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Regers dynamisches Tempo.
Überlegungen zum Verhältnis von Aufführungstradition 
und kompositorischer Innovation
Martina Sichardt
Die „Beschädigung des gleichmäßigen Taktflusses“ hat Rudolf Stephan einst 
in einem programmatischen, die neuere Reger-Forschung einleitenden Auf-
satz über Reger und die Neue Musik als Symptom der Modernität Regers 
bezeichnet.1 Die gehäuften tempomodifizierenden Vortragsanweisungen, 
flankiert von durch Metronomzahlen definierte Tempowechsel  –  beides 
seit frühester Zeit mit roter Tinte2 in den Reger’schen Autographen ein-
getragen! – bewirken ein stets dynamisch bewegtes Tempo, welches die 
„musikalische Prosa“ seiner Melodiebildung und die daraus resultierende 
Schwächung des Takts in ihrer Wirkung noch verstärkt und charakteris-
tisch ist für die Musik des Komponisten Reger. Aber auch für den Inter-
preten Reger – den Pianisten, Organisten und Dirigenten – war äußerste 
Freiheit der agogischen Gestaltung notorisch. Sinnfällig wird die „Beschä-
digung des gleichmäßigen Taktflusses“ in den die Notation ergänzenden 
Zusätzen (accelerando, ritardando, wechselnde Metronomangaben), denn 
prinzipiell impliziert die Notation ein gleichbleibendes Tempo innerhalb 
eines Satzes; das Außerkraftsetzen des Grundtempos durch wiederholte 
Tempowechsel ist hingegen ein Sonderfall, der ausdrücklich angezeigt wer-
den muss; ein solcher Sonderfall ist in der klassischen Musik die Fantasie, 
der beständige Tempowechsel ihr Wesensmerkmal.3
 1 Rudolf Stephan, Max Reger und die Anfänge der Neuen Musik, in: Vom musikalischen 
Denken. Gesammelte Vorträge, hrsg. von Rainer Damm und Andreas Traub, Mainz 
u. a. 1985, S. 117–128, hier S. 127. Der Aufsatz erschien zuerst 1973. Stephan bezieht 
sich mit der zitierten Formulierung vor allem auf Regers Weidener und Münchner 
Zeit und führt explizit die Steigerungsfugen dieser Zeit (insbesondere op. 46) an.
 2 Siehe Susanne Popp, Rot und Schwarz. Untersuchungen zur Zweifarbigkeit der 
Autographen Max Regers, in: Analysen und Quellenstudien (Regerstudien 3), hrsg. 
von Susanne Popp und Susanne Shigihara, Wiesbaden 1988, S. 183–199.





„Alles im 1. Satz: quasi Fantasia“4: mit diesen Worten beschreibt Reger 
den Kopfsatz seiner Sonate für Violoncello und Klavier op. 78, der den Aus-
gangspunkt der folgenden Überlegungen bilden soll – ein Sonatensatz, der 
in 140 Takten nicht weniger als 24 mit Metronomzahlen bezeichnete Tem-
powechsel enthält, nicht gezählt weitere Tempomodifikationen durch Vor-
tragsanweisungen wie stringendo, ritardando, sostenuto und agitato, ein Satz, 
dem der Regerschüler und -biograf Karl Hasse seinerzeit den „Eindruck 
einer chaotischen Unverständlichkeit“5 attestierte. Ein Blick auf die erste 
Seite des Satzes bestätigt diesen Eindruck des Chaotischen, Fantastischen, 
insbesondere, wenn man diesen Satzbeginn mit seinem offensichtlichen 
Vorbild, dem Beginn der Cellosonate F-Dur op. 99 von Johannes Brahms 
vergleicht (s. Notenbeispiel 1 und 2).
Die beiden Sätzen gemeinsamen Strukturelemente der Sechzehntel-
Triolen als Begleitmuster und des punktierten, aufsteigenden Hauptmo-
tivs fallen sogleich ins Auge. Doch wie anders ist die Komposition, die 
‚Zusammen-Setzung‘ der gleichen Elemente in Regers Sonate, die 1904 
und somit 17 Jahre nach Brahms’ Sonate aus dem Jahre 1887 geschrieben 
wurde und die Reger immerhin für das Beste, was er bis dahin an Kam-
mermusik geschrieben hatte, hielt6! Anders als bei Brahms ist bei Reger die 
Triolenbegleitung nicht allein dem Klavier zugewiesen, sondern auf beide 
Instrumente verteilt, darüber hinaus wechseln beide Instrumente mehr-
fach zwischen Begleitmuster und Melodie, ja zeitweise spielen sie beide nur 
Begleitmuster ohne melodische Hauptstimme. All diese Wechsel geschehen 
nicht in regelmäßiger Folge, auch sind die einzelnen Abschnitte nicht sym-
metrisch gebaut, sondern immer von unterschiedlicher Länge, scheinbar 
willkürlich Taktgrenzen überschreitend. All dies erzeugt den Eindruck des 
Ungeordneten, Fantastischen. 
Eine genauere Betrachtung des Satzbeginns bestätigt diesen Eindruck 
(s. Notenbeispiel 3). Zunächst zur melodischen Hauptstimme. Diese besteht 
 4 Reger an Straube 29. Januar 1905, in: Max Reger. Briefe an Karl Straube, hrsg. von 
Susanne Popp, Bonn 1986, S. 80.
 5 Karl Hasse, Max Reger, Leipzig [1921], S. 116, hier zitiert nach: Matthias Kontarsky, 
Kompositorische Tendenzen bei Max Regers Violoncellosonaten, Stuttgart 2005, S. 95.
 6 Reger an Straube 21. Februar 1904, in: Popp, wie Anm. 4, S. 51. Dies hat Reger 
allerdings öfter von seinen neu komponierten Werken gesagt.
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aus zwei unterschiedlichen Bestandteilen: zum einen aus einer schwungvoll 
über mehrere Oktaven aufsteigenden Fanfare (a), die weniger an Brahms 
als vielmehr an Richard Strauss erinnert7, zum anderen aus einer abstei-
genden Linie im Klavier, die sogleich wiederholt wird (b); hinzu tritt eine 
Klanggrundierung (c) aus Sechzehntel-Triolen, die durch die Unruhe ihrer 
schnellen Figuration, ihre harmonische Schärfe (zu Beginn beruht sie auf 
übermäßigen Dreiklängen) und ihren Fortissimo-Vortrag einen grellen, 
aufgewühlten Untergrund für die Fanfare bildet.
Die Fanfare entwickelt sich scheinbar unabhängig vom Takt und auch 
unabhängig von den durch die Klangfiguration gesetzten Schwerpunkten. 
Entfernt man jedoch die durch die Taktvorschrift vorgegebenen Taktstri-
che und setzt stattdessen vor jedem melodischen Schwerpunkt einen Takt-
strich, so wird evident, dass sich unter der Oberfläche des 4/4-Takts eine 
Abfolge sich verkürzender Taktarten verbirgt: 4/8-Takt – 3/8-Takt – 2/8-Takt 
– 1/8-Takt – 1/8-Takt; auf diese Weise – durch die interne Beschleunigung 
immer kürzerer Takte – wird der unerhört schnelle melodische Aufstieg 
über fast drei Oktaven in seiner vorwärtsdrängenden Wirkung noch ein-
mal enorm gesteigert (s. Notenbeispiel 4). Die untergründigen Taktschwer-
punkte der Fanfare sind des Weiteren zunächst nicht konform mit denen 
des Klaviers, welches ein regelmäßiges Achtelgitter unter die Fanfare legt. 
Erst auf dem d ’ der Fanfare, also auf dem 2/8-Takt, treffen die Taktschwer-
punkte beider Instrumente zusammen und bleiben von da an konform. 
Mehr noch: In den beiden 1/8-Takten, dem Ziel des rasanten Aufstiegs, tref-
fen sich beide Instrumente im Achtel-Abschlussakkord, der nun auch har-
monisch zu einem einfacheren Gebilde führt (h-moll-Quartsextakkord).
Es folgt sodann eine dynamische und harmonische Beruhigung, die in 
der Mitte des vierten Takts in ein sostenuto führt (siehe Notenbeispiel 3). 
Die folgenden Takte, nur scheinbar etwas Neues beginnend, erweisen sich 
als variierte Wiederholung des bereits Erklungenen: Noch einmal erscheint 
im Cello die Fanfare (a), gefolgt von dem absteigenden Motiv  (b), das 
 7 An das Don-Juan-Thema, welches für Carl Dahlhaus wie kein anderes die Auf-
bruchstimmung der 1890er Jahre einfängt und deshalb von ihm zum „tönenden 
Emblem“ einer ganzen Epoche, der von Dahlhaus sogenannten „musikalischen 
Moderne“ zwischen 1889 und 1914, erklärt wurde; s. Carl Dahlhaus, Die Musik des 
19. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, hrsg. von Carl Dahl-
haus, Bd. 6), Laaber 1980, S. 278, 280.
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Notenbeispiel 1: Max Reger, Sonate für Violoncello und Klavier op. 78, 1. Satz, Beginn 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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Notenbeispiel 2: Johannes Brahms, Sonate für Violoncello und Klavier op. 99, 1. Satz, 


































































































































œ œb œ œ œ œ œ
3
?
œœ# œœn œœ œœ œœ œœ











œn œ œ œ œb œ œn œ œ œ œ
œb œ œ œ œ
œœ œœn



























mi        -         -          -     nu         -           -           -           -         en        -           -            -         do
mi          -           nu        -       en       -       do
sostenuto
. .œ Rœ































.œn > œ œ
>
Œ ‰




















































œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œœ# œœn
n œœ œœ œœ
œ





n œœ œœ œœ
œ
œ œœb œœn




œœ# œœn œœ œœ œœ œœ œœ# œœn œœ œœ œœ œœ




 poco  a  poco  di          -           -           -           -           -            -   







Notenbeispiel 3: Max Reger, Sonate für Violoncello und Klavier op. 78, 1. Satz, T. 1–8 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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zuvor (T. 2) punktiert im Klavier erklungen war. Anders als beim ersten 
Erklingen passt die Fanfare nun in einen regelmäßigen 2/4-Takt, und sie 
verläuft konform mit der Klavierbegleitung. Dieser metrisch-melodischen 
Vereinfachung entspricht eine harmonische Vereinfachung und Beru-
higung, und diese Gesamttendenz der Vereinfachung und Beruhigung 
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Notenbeispiel 4: Max Reger, op. 78, Beginn.
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Dies ist die Form des 1. Themas dieses Satzes – eine Form, die in der Tat 
wenig mit herkömmlichen Themaformulierungen gemein hat8. Die Vorstel-
lung, die diesem Thema zugrunde liegt, ist von ganz anderer Art: Es ist die 
Vorstellung eines dynamischen Vorgangs, des Verlaufs ,Ausbruch – Beru-
higung‘. Das zitierte Chaos zu Beginn ist ein komponiertes Chaos, wel-
ches in eine Ordnung geführt wird. Als eine große allmählich verebbende 
Welle könnte man die Form dieses Themas beschreiben. Dieser Vorstellung 
gehorchen sämtliche Parameter des Satzes: Harmonik, Melodik und metri-
sche Konstruktion, Register, Charakter, Dynamik und das Tempo.
Diese Anlage – der Verlauf ‚Ausbruch – Beruhigung‘ – liegt indes nicht 
nur dem 1. Thema, sondern überdies dem Satz als Ganzem zugrunde: Er 
beginnt als Allegro con brio und endet als quasi Adagio e sempre ritardando9 
und durchmisst damit ein Tempokontinuum zwischen Viertel = 102 und 
Viertel = ca. 30, in absteigender Richtung10.
Betrachtet man aus der hier gewonnenen Perspektive nun die erwähn-
ten 24 Tempomodifikationen innerhalb des Satzes, so geben sich diese als 
Träger solcher Abläufe, solcher auf- und absteigenden Wellen zu erkennen. 
Besonders deutlich wird dies im zweiten Teil der Exposition: Hier erschei-
nen in 14 Takten vier verschiedene Tempoangaben (s. Notenbeispiel 5).
In T. 26 wird mit Viertel = 102 nach einer formalen Zäsur das Tempo 
des Beginns wieder aufgenommen (vor dieser Passage war das episodisch 
kurze 2. Thema mit Viertel = 70 erklungen); von hier an werden nun 
Motive aus beiden Themen verarbeitet. Die Passage beginnt agitato im forte 
mit Viertel = 102, wird dann über ritardando zäsurlos in Viertel = 88 über-
führt (tranquillo), dann in Viertel = 86 und endet schließlich mit Viertel = 
84 und ritardando – ein Verlauf also von Viertel = 102 zu Viertel = 84 (und 
langsamer). Wie im 1. Thema endet auch hier die Welle in einer einfachen 
homophonen Struktur, hier einer choralartigen Melodie11.
 8 Eine z. T. abweichende Auffassung des Satzbeginns vgl. Kontarsky, wie Anm. 5, 
S. 95 ff.
 9 Quasi Adagio wird bereits durch ritardando erreicht, zuvor begann die Coda mit 
Viertel = 72; der Satzschluss könnte also mit Viertel = 30 oder weniger angesetzt 
werden.
 10 Eine Umkehrung des Verlaufs der Steigerungsfugen also.
 11 So Kontarsky, wie Anm. 5, S. 102.
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Die Reprise zeigt dieselben Tempomodifikationen wie die Exposition 
(zum Folgenden s. Tabelle 1). Die Coda zeigt einen Verlauf von Viertel = 72 
zu quasi Adagio (Viertel = ca. 30 oder langsamer). Die Durchführung end-
lich lässt sich als Folge zweier Wellen verstehen: Die erste (T. 41–54) beginnt 
poco animato nach der Zäsur zwischen Exposition und Durchführung mit 
einem schnelleren Tempo, welches aber unterhalb des Tempos des 1. Themas 
liegt (nämlich Viertel = 96), und erreicht über sostenuto und ritardando zäsur-
los Viertel = 84 (tranquillo), sodann auf gleiche Weise Viertel = 80 (sostenuto) 
und Viertel = 76. Nach einer Zäsur beginnt hier (T. 55) eine zweite Welle, 
die wieder im schnelleren Tempo, doch wiederum langsamer als der Beginn 
 Exposition 1. Thema q = 102 
  2. Thema 70 25 Takte
   102
   88
   86 15 Takte
   84
 Durchführung 96 
   84
   80 14 Takte
   76
   92
   80
   98
   84 30 Takte
   80
   90
   76 + 5 Takte stringendo
 Reprise 1. Thema 102
  2. Thema 70 25 Takte
   102
   88
   86 26 Takte
   84
 Coda  72
   Adagio
Tabelle 1: Wellenanalyse op. 78, 1. Satz.
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Notenbeispiel 5: Max Reger, op. 78, 1. Satz, T. 26–40 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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der Durchführung startet (nämlich Viertel = 92, molto agitato). Diese Welle 
steht in der Mitte des Satzes; sie sinkt zunächst auf Viertel = 80, um von da 
über eine Steigerung (Viertel = 98, agitato) fast das Ausgangstempo des Sat-
zes zu erreichen, sinkt dann (über Viertel = 84) wieder zurück auf die zuvor 
erreichten Viertel = 80, um dann noch einmal nach einer kurzen Steigerung 
(Viertel = 90) auf Viertel = 76 zu enden. All das geschieht in einem längeren 
Abschnitt von 30  Takten ohne formale Zäsuren (T.  55–84). Die Reprise 
wird sodann innerhalb von fünf Takten in einer wirkungsvollen Steigerung 
von Viertel = 76 zu Viertel = 102 erreicht. Die Durchführung lässt sich also 
als Folge zweier Wellen verstehen, mit dem Verlauf Viertel = 96 zu 76 und 
Viertel = 92 zu 76; auch am Ende dieser Wellen stehen einfache homophone 
Gebilde. Die Tempogrenzen der Durchführung erreichen also weder die 
Spitze noch das untere Ende der Werte in Exposition und Reprise. Erst in 
der Coda werden diese bis an das unterste Ende der Skala ausgelotet.
Auch der auffälligste Tempowechsel des Satzes, der beim Eintritt des 
2. Themas gefordert wird, kann als Bestandteil einer Welle gehört werden. 
Diese beginnt in T. 10 mit Viertel = 102 und endet ritardando in T. 18, es 
folgt, erheblich langsamer, das 2. Thema mit Viertel = 7012. Da das 2. Thema 
im Kontrast zum Vorangehenden eine einfache homophone Struktur auf-
weist und überdies sehr kurz ist (7 Takte), liegt es nahe, das 2. Thema nicht 
der Konvention der Sonatenform folgend als formalen Neuanfang aufzufas-
sen, sondern es ganz anders zu hören: nämlich als verebbenden Abschluss 
einer Welle, die von Viertel = 102 zu Viertel = 70 führt (s. Notenbeispiel 6).
An diesem Punkt unserer Analyse – bei der formalen Zuordnung des 
2. Themas – stoßen wir offenkundig auf eine Schwierigkeit: Unser Ansatz, 
diesen Sonatensatz als Folge auf- und absteigender Wellen zu verstehen, führt 
an diesem Punkt zu einer Kollision dieser beiden Formkonzeptionen – an 
dieser Stelle sind sie unvereinbar: An der Frage, ob das 2. Thema im Sinne der 
 12 In der Cello-Stimme der Sonate aus dem Besitz von Hugo Becker (Badische Lan-
desbibliothek, Karlsruhe) findet sich sogar handschriftlich der Eintrag: „Viertel = 70 
(nicht 68)“, in Verbesserung der Angabe in der autographen Stichvorlage (aufbe-
wahrt in der Staatsbibliothek zu Berlin PK, Mus. ms. autogr. M. Reger 31); mit Hugo 
Becker spielte Reger die Frankfurter Erstaufführung von op. 78, für dieses Konzert 
war ursprünglich die Uraufführung des Werks geplant. Ein weiterer handschriftli-
cher Probeneintrag in der Stimme – poco a poco rit. zu T. 98 – belegt die Auffüh-
rungstradition (dazu s. u.), das diminuendo mit einem ritardando zu kombinieren.
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Notenbeispiel 6: Max Reger, op. 78, 1. Satz, T. 17–27 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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Sonatenform als Beginn eines neuen Formabschnitts oder in neuem Verständ-
nis als Ende einer Welle zu hören bzw. zu spielen sei, entscheidet sich die Auf-
fassung des Ganzen entweder als die Tradition fortschreibende Sonatenform 
oder als neue, durch auf- und absteigende Wellen definierte Formkonzeption.
Hier ließe sich nun einwenden, dass die Tempomodifikationen der 
Exposition – unserer eben dargelegten Wellenanalyse zum Trotz – doch 
ebenso gut aus der Sonaten-Tradition verstanden werden können: und zwar 
dann, wenn man nicht die Manifestierung der Sonate im notierten Text 
zum Ausgangspunkt nimmt, sondern ihre klangliche Erscheinung, so wie 
sie zur Zeit Regers in der Aufführung zutage trat. So können die in feinsten 
Abstufungen vorgenommenen Tempomodifikationen am Ende der Exposi-
tion (Viertel = 88, 86, 84, rit.) als durch Metronomzahlen fixierte, notierte 
Agogik, als ein großangelegtes ausgeschriebenes ritardando verstanden wer-
den, und die erhebliche Temporücknahme beim Eintritt des 2. Themas 
könnte auf eine gängige Aufführungstradition zurückgeführt werden, die 
spätestens seit Wagner allgemeine Praxis war. Eine der Hauptforderungen 
Wagners in seiner Schrift „Über das Dirigieren“ (1869) war ja gerade die 
Tempomodifikation „nach dem Geist der ausgedrückten Affekte“13, infol-
gedessen jeder Abschnitt eines Satzes sein eigenes Tempo habe; der Seiten-
satz trage, so Wagner, seit Beethoven die Merkmale des Adagios14. Anders 
als bei der etwa von Czerny15 geforderten Agogik, die Temponuancierun-
gen bei gleichbleibendem Grundtempo vornimmt, handelt es sich bei Wag-
 13 So Georg Schünemann, Geschichte des Dirigierens, Leipzig 1913, S. 339  f., hier 
zitiert nach: Hermann Wilske, Max Reger. Zur Rezeption in seiner Zeit, Wiesbaden 
1995, S. 57. Vgl. Richard Wagner, Über das Dirigieren, in: Gesammelte Schriften 
und Dichtungen, Leipzig 31898, S. 261–337, hier S. 287 ff., 299, 301.
 14 Ebd., S. 290, 298–301. Wagners Unterscheidung des „naiven“ Allegros Mozarts 
und des „sentimentalischen“ Allegros Beethovens, welches letztlich auf das Adagio 
rückführbar sei (ebd., S. 286 f.) scheint auf einen ähnlichen Sachverhalt abzuzielen 
wie die Mitte des 18. Jahrhunderts von Giuseppe Tartini und Charles Henri de 
Blainville getroffene prinzipielle Unterscheidung von Vokal- und Instrumentalidio-
matik, gefasst in das Gegensatzpaar cantabile (langsam, Melodie, Skalenschritte) 
und sonabile (schnell, Figuration, Sprünge bzw. Akkord-Brechungen); s. dazu Tho-
mas Seedorf, Art. Cantabile, in: Handwörterbuch der musikalischen Terminologie, 
hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht und Albrecht Riethmüller, Wiesbaden/Stutt-
gart 1972 ff., hier: Stuttgart 1999, S. 1–15, dort S. 8.
 15 Carl Czerny, Von dem Vortrage (Vollständige theoretisch-practische Pianoforte-Schule 
op. 500, 3. Teil), Wien 1839. 
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ner um Tempowechsel, eben um die eingangs zitierte „Beschädigung des 
gleichmäßigen Taktflusses“. Diese Praxis beschreibt noch Georg Schü-
nemann in seiner Geschichte des Dirigierens im Jahre 1913 als zentrales 
Postulat der musikalischen Interpretation16, und noch in Arnold Schön-
bergs 3. Streichquartett op. 30 aus dem Jahre 1927 wird im Geiste dieser 
Aufführungstradition für das 2. Thema eine Temporücknahme gefordert. 
Schünemann17 verweist auf die Fortführung dieser Wagner’schen Auffas-
sung durch Hans von Bülow18 und Arthur Nikisch bis in die Gegenwart 
seiner Zeit; und diese von Schünemann gezogene Linie der Tradierung 
dieses Usus ließe sich mit gutem Recht auch anders fortschreiben, näm-
lich statt Wagner–Bülow–Nikisch mit Wagner–Bülow–Riemann–Reger. 
Denn die Grundlegung der Riemann’schen Phrasierungslehre ist, wie 
Hans-Joachim Hinrichsen gezeigt hat19, in den Aufführungen des eins-
tigen Wagner-Adepten Bülow zu sehen. Die Phasierungslehre Hugo Rie-
manns wiederum hat Reger als Schüler Riemanns in den 1890er Jahren 
kennengelernt und in großem Umfang praktiziert. Wagner selbst wählte 
als Dirigent extreme Tempi – sehr schnell die Allegrosätze, sehr lang-
sam die Adagiosätze; auch von extremen Tempounterschieden zwischen 
1. und 2. Thema wird berichtet20. Wagner führte seine Auffassung der 
Tempomodifikation auf Beethoven zurück, vermittelt durch die Beetho-
ven-Biografie Anton Schindlers. Schindler – Adlatus Beethovens in sei-
nen letzten Jahren – schrieb dort von einer neuen Art des Vortrags beim 
späten Beethoven, die die Themen auch durch unterschiedliche Tempi 
 16 So Schünemann, wie Anm. 13, S. 339 f.
 17 Schünemann, wie Anm. 13, S. 341 f., zitiert nach Wilske, wie Anm. 13, S. 77.
 18 Bülow führte die Tempomodifikation Liszts und Wagners fort, auch die Verlangsa-
mung des Seitensatzes (nach einem Zeugnis Hillers, s. Hans-Joachim Hinrichsen, 
Der moderne Dirigent? Hans von Bülows Beitrag zur neuzeitlichen Interpreta-
tionskultur, in: Basler Jahrbuch für historische Musikpraxis, Bd. 24 (2000), S. 151–
167, hier S. 162 f.).
 19 Riemann bezeichnete sich als „Schüler Bülow’s“: dessen Rubato habe ihm den 
„Schlüssel“ für das „Verständniss der Phrasirung“ gegeben (s. Hans Joachim Hin-
richsen, Musikalische Interpretation. Hans von Bülow, Stuttgart 1999, S. 253, auch 
S. 276 ff.).
 20 So Henry Smart 1855, vgl. Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 
1750–1900, Oxford 1999, S. 394.
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nuanciert21, und untermauerte diese seine Auffassung durch einen – wie sich 
erst später herausstellte  –  von ihm selbst gefälschten Eintrag in Beethovens 
Konversationsheften22. Die Wirkmächtigkeit der von Wagner geforderten 
und selbst praktizierten „Beschädigung des gleichmäßigen Taktflusses“ beruht 
also zum einen auf ihrer – vermeintlichen – Autorisierung durch Beethoven, 
zum anderen auf dem weitreichenden Einfluss der Schriften Wagners bis ins 
20. Jahrhundert hinein. Schindler wiederum hat mit der Beethoven unterscho-
benen Auffassung der Tempomodifikation innerhalb des Satzes möglicher-
weise bereits die Aufführungspraxis seiner Zeit transportiert: So beschwert sich 
Czerny bereits um 1840 darüber, dass viele Solisten bei einem Konzert Johann 
Nepomuk Hummels das 1. Thema „allegro“ und das 2. Thema „andante“ spiel-
ten23. Die Modifikation des Tempos innerhalb des Satzes, die zunächst eine 
Praxis allein der Solisten24 war, gelangte vermutlich über Liszt, der ja in persona 
eine Entwicklung vom Solisten zum Orchester-Dirigenten vollzog, auch zum 
Einsatz in der Aufführung von Orchesterwerken; Liszt fordert jedenfalls in sei-
nem Vorwort zu den Sinfonischen Dichtungen die Befreiung vom mechanischen 
Spiel25. Dieser Tradition der Tempomodifikation innerhalb des Satzes, die sich 
wie beschrieben aus der Zeit um 1830 bis ins 20. Jahrhundert hinein verfol-
gen lässt, stand indes als Gegenrichtung die Aufführungstradition Mendels-
sohns26, Spohrs und Brahms’, der ‚Klassizisten‘ also, gegenüber, die die Einheit 
des Satzes durch die Einheit des Tempos verbürgt sehen wollten und lediglich 
Nuancierungen des Grundtempos praktizierten. Das „Leipziger Gewand-
haustempo“, wie Bülow es einmal nannte27, war einheitlich und lebhaft.
 21 Anton Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven, Münster 1840, S. 228, hier 
zitiert nach Brown, wie Anm.  20, S.  387, auch S.  392; Schindler zeigt dies am 
1. Satz von op. 14 Nr. 2. Vgl. auch Schindler, ebd., S. 235: Das Zeitmaß ändere 
sich, wenn sich die Empfindung ändert.
 22 S. Brown, wie Anm. 20, S. 387.
 23 Vgl. ebd., S. 384; Hummel selbst, so Czerny, spielte seine Kompositionen in „strict 
time“, nahezu metronomisch im Takt (ebd.).
 24 Ebd., S. 390 f.
 25 Ebd., S. 391, auch Hinrichsen, wie Anm. 19, S. 276 f.
 26 Siehe Hans-Joachim Hinrichsen, „Tempo, tempo, meine Herrn“. Mendelssohn als 
Dirigent, in: Mendelssohns Welten. Zürcher Festspiel-Symposion 2009, hrsg. von Lau-
renz Lütteken, Kassel u. a. 2010, S. 72–88.
 27 Hinrichsen, wie Anm. 19, S. 277.
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Aus der eben skizzierten Perspektive ist es demnach möglich, Regers im 
1. Satz der Cellosonate geforderte Tempomodifikationen als Kodifizierung 
der eben beschriebenen Aufführungstraditionen zu deuten und als agogi-
sche Verdeutlichung einer zugrundeliegenden Sonatenform zu verstehen. 
Doch warum sollte Reger etwas kodifizieren, was sich zu seiner Zeit von 
selbst verstand? Im Gegenteil, die Kodifizierung scheint vielmehr ein Indiz 
dafür zu sein, dass es sich gerade nicht um die Notation einer Konvention 
handelt, sondern um etwas qualitativ anderes, Neues, etwas, das sich durch-
aus nicht von selbst versteht und daher zwingend notiert werden muss! Die-
ses Neue haben wir bereits durch die Analyse des 1. Themas dieses Satzes 
erkannt, indem wir die Form dieses Themas mit einer Welle verglichen und 
gesehen haben, wie sämtliche Parameter des Satzes  –  Harmonik, Melo-
dik und metrische Konstruktion, Charakter, Dynamik und allem voran 
das Tempo –  in den Dienst dieser Vorstellung treten. Ist also –  so frag-
ten wir, und diese Frage steht noch offen – das episodisch kurze 2. Thema 
der Exposition als formaler Neubeginn im Sinne der Sonatenform oder als 
Ende einer Welle zu qualifizieren? Für die letztere Annahme – 2. Thema 
als Wellenende – sprechen mehrere Indizien: So zeigt das 2. Thema genau 
die Merkmale eines Wellenendes, die wir zuvor am Ende des 1. Themas 
und am Ende der Exposition diagnostiziert hatten, nämlich: a)  regelmä-
ßiges Taktmetrum statt wechselnder Taktmetren, b) Diatonik statt Chro-
matik, c) verringertes Tempo, d) verringerte Lautstärke, e) tiefere Tonlage, 
f) geringere Dichte des Satzes. Mit dieser Aufzählung, komplettiert man sie 
durch die jeweils entgegengesetzten Merkmale für den Wellenbeginn, ist 
im Übrigen en passant eine Definition des metaphorischen Begriffs „Welle“ 
als musikalischer Terminus gegeben. Doch über diese Belege hinaus spricht 
noch ein weiteres Indiz für unsere Annahme: In einem grob skizzierten 
Entwurf dieses Satzes hatte das 2.  Thema lediglich die Länge von zwei 
Takten28, war also wie der choralartige Abgesang am Ende der Exposition 
in der Tat nur verebbender Schluss eines Abschnitts (s. Abb. 1).
 28 Der zweitaktige Entwurf lässt die Takte 6 und 7 des späteren 2. Themas erken-
nen. Zu einer mehrtaktigen Streichung in der Exposition des 1. Satzes s. Bernhard 




Abbildung 1: Max Reger, Entwurf zum 1. Satz der Sonate op. 78, fol. 1v (2. Thema 
s. 1. Zeile). Max-Reger-Institut, Karlsruhe, Mus. Ms. 161 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung).
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Dieselbe Diskrepanz von Sonatenform und Wellenanalyse zeigt sich 
im Übrigen beim Einsatz der Reprise: Auch hier fällt die Wiederkehr des 
1. Themas nicht mit dem Beginn einer Welle zusammen. Diese beginnt 
fünf Takte zuvor mit einer groß angelegten Steigerung aus zwei rasant auf-
steigenden Fanfaren, die zäsurlos in die Reprise des 1. Themas als dritte 
Fanfare übergeht. Auch in dem Teil, der in traditionellem Sonatenver-
ständnis der Coda entspricht, sind die formalen Zäsuren der Wellenanalyse 
nicht konform mit denen der Sonatenform: Die Coda beginnt mit einer die 
Reprise abschließenden Welle, es folgt eine letzte, den Satz beschließende 
Welle. Analysiert man endlich auch die Durchführung nach den Merkma-
len der Welle (Steigerung aus dem tiefen Register, pianissimo – stringendo 
– Kumulation mit Hochton, fortissimo – Tempo rückgang, decrescendo – 
Verebben in einfachen melodischen Gebilden), so zeigt sich, dass in der 
Durchführung, genauer gesagt: ziemlich genau in der Mitte des Satzes 
(nämlich unmittelbar vor T. 70 bei 140 Takten Gesamtlänge) der Gipfel 
des gesamten Satzes erreicht ist mit dem singulären Hochton c‘‘‘‘ im Klavier 
sowie singulär einem dreifachen fortissimo mit sforzato.
Wie das 1. Thema folgt demnach auch der gesamte Satz der Wellen-
konzeption. Ob man hier von einem „1. Thema“, ja überhaupt von einem 
„Thema“ sprechen sollte, ist demzufolge zumindest fraglich. Denn ver-
gleicht man die eröffnende Fanfare mit ihren Varianten innerhalb des Sat-
zes, so zeigt sich, dass das thematisch Gemeinsame kaum in Motiven oder 
gar bestimmten Intervallen liegt, sondern einzig und allein in der Bewe-
gung des Aufstiegs, der Steigerung29. Der Formkonzeption der Welle fällt 
hier sogar die Diskursivität30 der Sonate zum Opfer – und damit deren 
fundamentale31 Begründung in der motivisch-thematischen Arbeit.
Wie lässt sich nun ein solcher Blick auf Reger mit der weithin geteilten 
und auch vom Komponisten selbst beförderten Auffassung der Reger’schen 
 29 Vgl. etwa die aus großen Intervallen aufgebaute 1. Fanfare bei ihrem ersten Auftritt 
(T. 1 ff.) und den skalenförmigen, aus dem 2. Thema abgeleiteten Wellenaufstieg in 
der Coda.
 30 Hier scheint sich eine Linie von Bruckner über Reger zu Ligeti (mit Volumina, 
Ligetis eigenem Hinweis auf die Anknüpfung an Reger folgend) anzudeuten.
 31 Die ältere Begründung der Sonatensatzform aus der Harmonik war längst obsolet.
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Musik als Brahms-Nachfolge vereinen?32 Der Musiktheoretiker Ernst 
Kurth entwickelte seine dynamistische Wellentheorie an den Symphonien 
Anton Bruckners (1925) und führte die Wellenkonzeption als formales 
Prinzip auf Wagners „unendliche Melodie“ zurück.33 Für Kurth – der übri-
gens in Leipzig34 Klavier studiert hat – wie auch für August Halm diente 
die „symphonische Welle“ als Metapher, um die „Formkraft“35 der Musik 
Wagners und Bruckners zu beschreiben. Kurths „energetische Musiktheo-
rie“ setzt das Wirken psychischer, libidinöser Kräfte voraus und ist letztlich 
der Schopenhauer’schen Willensmetaphysik verpflichtet. Kurths Form-
Theorie ist im Übrigen unmittelbar aus dem Musik-Erleben abgeleitet. Die 
energetischen Musiktheorien im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts – etwa 
bei August Halm, Heinrich Schenker, Ernst Kurth und Hans Mersmann – 
rekurrieren in ihren Begriffen auf die Naturwissenschaft: „Keim“/„Wurzel“ 
etc. auf die Biologie, „Trieb“ auf die Psychologie, „Energie“ auf die Physik; 
ihnen gemeinsam ist das Verständnis der Instrumentalmusik als absolute 
Musik, im Gegensatz zum sprachhaften, letztlich narrativen Verständnis 
der Instrumentalmusik etwa bei Hermann Kretzschmar36. Ein solches 
energetisches, nicht sprachhaftes Verständnis der Musik Regers findet sich 
bereits in den zwanziger Jahren bei Walter Harburger37.
 32 Dass führende Brahms-Anhänger Reger nicht als einen der ihren ansahen, führt 
Bittmann unter Verweis auf Schenker und Riemann aus; s. Antonius Bittmann, 
Aspekte der Wagner-Rezeption Max Regers, in: Musikalische Moderne und Tra-
dition. Internationaler Reger-Kongress Karlsruhe 1998 (Reger-Studien 6), hrsg. von 
Alexander Becker, Gabriele Gefäller, Susanne Popp, Wiesbaden u. a. 2000, S. 288 f.
 33 Siehe dazu Wolfgang Krebs, Zum Verhältnis von musikalischer Syntax und Höhe-
punktgestaltung in der zweiten Hälfte des 19.  Jahrhunderts, in: Musiktheorie 13 
(1998), S. 31–41, hier S. 34. Bruckner hat sich die Formkonzeption der von Kurth 
so genannten „symphonischen Welle“ anhand des „Tristan“ angeeignet, den Bruck-
ner aus einem Klavierauszug ohne Text studierte (ebd., S. 35).
 34 Zur gleichen Zeit lehrte auch Riemann in Leipzig.
 35 So Krebs, wie Anm. 33, S. 32 f.
 36 So Helga de la Motte, Kräfte im musikalischen Raum. Musikalische Energetik und 
das Werk von Ernst Kurth, in: Musiktheorie (Handbuch der systematischen Musik-
wissenschaft, hrsg. von Helga de la Motte und Oliver Schwab-Felisch, Bd.  2), 
Laaber 2005, S. 283–310, hier S. 283–287.
 37 „Wo in der gewöhnlichen Tonalität eine Modulation von Tonartterrasse zu Tonart-
terrasse aufsteigt, schiebt sich hier alles, irgendwie erweicht, nach Art zäher Lava 
ineinander … nicht abgegrenzt wie Kristalle stehen hier die einzelnen Partien zuei-
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Neben der bereits beschriebenen Tradition der Temporücknahme 
des 2. Themas gab es eine weitere die Wellenkonzeption begünstigende 
Aufführungstradition, die bereits 1833 in der Zeitschrift Cäcilia von 
J. Feski38 als praktizierter Usus beschrieben wurde: die Tradition, das 
crescendo mit einem accelerando, das diminuendo mit einem ritardando 
zu verbinden, von Kritikern zu Beginn des 20. Jahrhunderts als „Tempo 
crescendo“ und „Tempo diminuendo“ verspottet39. Mit den Merkma-
len der „Welle“ (nicht jedoch mit dem Begriff) definierte bereits Rie-
mann, der Lehrer Regers, den von ihm geprägten Begriff der musikali-
schen „Agogik“40. Ernst Kurths Wellenanalyse wurde gelegentlich auf 
die Musik Regers angewendet: Bereits der Reger-Schüler Hugo Holle41 
erkannte in der Großform der Bach-Variationen op. 81, die wie die Vio-
loncellosonate op. 78 aus dem Jahre 1904 stammt, eine Wellenkonzep-
tion42.
Die Wellenkonzeption als formales Prinzip geht demnach – folgt man 
Kurths Herleitung – wiederum auf Wagner und zudem wiederum auf eine 
Aufführungstradition zurück. Die formalen Besonderheiten der Handha-
bung der Sonatenform, die sich als Folge der Wellenkonzeption deuten 
lassen, sind nun nicht etwa eine Eigentümlichkeit der Cellosonate op. 78, 
nander, sondern sie fließen ineinander über wie etwa leimige Substanzen“: so Wal-
ter Harburger über Regers Musik; s. ders., Form und Ausdrucksmittel in der Musik, 
Stuttgart 1926, S. 135 f., zitiert nach: Reinhold Brinkmann, Max Reger und die 
neue Musik, in: Max Reger 1873–1973. Ein Symposion, hrsg. von Klaus Röhring, 
Wiesbaden 1974, S. 84.
 38 Vgl. Brown, wie Anm. 20, S. 384.
 39 S. Wilske, wie Anm. 13, S. 57.
 40 Hugo Riemann, Musikalische Dynamik und Agogik. Lehrbuch der musikalischen 
Phrasirung auf Grund einer Revision der Lehre von der musikalischen Metrik und 
Rhythmik, Leipzig u. a. 1884.
 41 Vgl. Zitat aus einer Schrift Hugo Holles aus einer im Max-Reger-Institut, Karls-
ruhe, aufbewahrten Sammelmappe; s. Jean-Jacques Dünki, Bach in Regers Hän-
den, in: Der Grad der Bewegung. Tempovorstellungen und -konzepte in Komposition 
und Interpretation 1900–1950, hrsg. von Jean-Jacques Dünki, Anton Haefeli und 
Regula Rapp, Bern 1998, S. 113–131, hier S. 125, Anm. 41.
 42 Vgl. auch Johannes Lorenzen (Max Reger als Bearbeiter Bachs, Wiesbaden 1982, 
S. 233) zur Fuge in op. 81 – auch hier fällt der Begriff „Welle“ –, des Weiteren Bitt-
manns Wellen-Analyse von Regers op. 127 (wie Anm. 32, S. 297 ff.).
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sondern  –  so stellte bereits 1939 Heinz Ludwig Denecke fest43  –  liegen 
vielmehr quasi modellhaft den Werken zwischen dem 1.  Klavierquintett 
(1897/98) und dem Klaviertrio op. 102 (1907/08) zugrunde: also a) periodi-
sche Gliederung nur am Ende größerer formaler Abschnitte, Vorherrschen 
musikalischer Prosa beim Hauptthema44; b)  kein Themendualismus, das 
2.  Thema ist lediglich eine cantable Kontrastepisode bzw. ein Entspan-
nungabschnitt45. Ein Wandel des Modells erscheint erst in op. 102: Nun 
werden zwei gegensätzliche Themen exponiert und alternieren in getrenn-
ten Entwicklungen, die Themen sind periodisch strukturiert; aber auch 
hier ist die Sonatenform nicht kompatibel mit der Wellenstruktur. Damit 
aber liegt in den Jahren zwischen 1897/98 und 1907/08 die hier beschrie-
bene Formkonzeption dem kammermusikalischen Werk Regers zugrunde 
– folglich eine Formkonzeption, deren Wurzeln weniger bei Brahms, son-
dern vielmehr bei Wagner zu suchen sind (erinnert sei auch an die ein-
gangs vorgenommene Gegenüberstellung der beiden Cello-Sonaten von 
Reger und Brahms!): Die Welle – adäquates Gefäß für die Wagner’sche 
Harmonik Regers in diesen Jahren – überformt als neue Formkonzeption 
von In strumentalmusik die Sonatenstruktur.
Hier kann nun auch, so scheint es, die musikgeschichtliche Konstruk-
tion: Reger als Brahms-Fortsetzer mit Wagner/Strauss-Anklängen in den 
Jahren 1901–1904, nicht uneingeschränkt aufrechterhalten werden. Auf 
die bedeutende, jedoch wenig beachtete Wagner-Rezeption Regers wiesen 
in letzter Zeit die Reger-Kenner Antonius Bittmann und Wolfgang Rat-
 43 Heinz Ludwig Denecke, Max Regers Sonatenform in ihrer Entwicklung, in: Fest-
schrift Fritz Stein zum 60. Geburtstag, hrsg. von Hans Hoffmann, Franz Rühlmann, 
Käte von Pein, Braunschweig 1939, S. 29, zitiert nach Martin Möller, Untersuchun-
gen zur Satztechnik Max Regers, Wiesbaden 1984, S. 169.
 44 So Denecke, s. Möller, wie Anm. 43, S. 174.
 45 Dies sei seit der Cellosonate op. 28 aus dem Jahre 1898 der Fall, die keinen Seiten-
satz, sondern lediglich eine zehntaktige Kontrastgruppe aufweise (vgl. Möller, wie 
Anm. 43, S. 172); bereits in der Cellosonate op. 5 aus dem Jahre 1892 spiele der 
Seitensatz eine geringere Rolle als der Hauptthemenkomplex (S. 170). Möller (s. vor 
allem S.  169–177) analysiert die Sonatensätze Regers mit den Begriffen „Span-
nungsabschnitt (S)“ und „Entspannungsabschnitt (E)“. In op. 102 und danach fin-
den sich dann zwar periodische Themen, aber auch dort sei die Sonatenform nicht 
kompatibel mit den S- bzw. E-Abschnitten.
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hert hin46. Regers Wagner-Erlebnis 1888 bewirkte den Entschluss, Musi-
ker zu werden; die damals entstandene Ouvertüre h-Moll, die sein Lehrer 
Adalbert Lindner an Riemann schickte, ließ diesen bemerken, Bayreuth sei 
„Gift“ für Reger. Riemann führte Reger sodann in die Welt Brahms’ wie 
Bachs und Beethovens ein. Schwierigkeiten mit Riemann infolge der Wag-
ner-Verehrung Regers datieren Bittmann wie auch Rathert bereits in das 
Jahr 1891, Rathert erkennt bereits in Regers Cellosonate op. 5 aus dem Jahre 
1892 eine „Annäherung brahmsscher und lisztscher Prinzipien“47. 1893 
verließ Reger die Klasse Riemanns. Spätestens 1898 kam es zur erneuten 
Annäherung an Wagner und gleichzeitig zur Entfremdung von Riemann. 
Antonius Bittmann bezeichnet dies als Rückkehr zu Wagner und trotzige 
Emanzipation von Riemann48. Als Belege für die Wagner-Rezeption Regers 
in seinem weiteren Schaffen führt Bittmann u.  a. spätere Tristan-Zitate 
bei Reger auf. Neben Regers chromatischer Harmonik kann auch seine 
In strumentation des „instrumentalen Rests“ (Theodor W. Adorno) als Beleg 
seiner Wagner-Rezeption angeführt werden: So finden sich in den Meinin-
ger Partituren Regers in den Brahms-Sinfonien zahlreiche Retouchen im 
Sinne der Wagner’schen Instrumentation, die Wagner-Partituren hingegen 
sind frei von Retouchen49. Die im vorliegenden Beitrag diskutierte Über-
formung der Sonatenform durch die Wellenkonzeption zwischen 1897/98 
und 1907/08 im kammermusikalischen Werk Regers kann somit als weite-
rer Beleg einer tiefgehenden Wagner-Rezeption – nun auch hinsichtlich der 
Formkonzeption seiner Instrumentalmusik – gewertet werden50.
 46 Zum folgenden vgl. Bittmann, wie Anm. 32, S. 287–296; Wolfgang Rathert, Der 
junge Max Reger. Bild und Selbstbild eines kompositorischen Außenseiters um 
1900, in: Musik und Biographie. Festschrift für Rainer Cadenbach, hrsg. von Cor-
dula Heymann-Wentzel und Johannes Laas, Würzburg  2004, S.  213–228, hier 
S. 216–223; sowie den Beitrag von Kurt Seibert im vorliegenden Band.
 47 Rathert, wie Anm. 46, S. 223.
 48 Bittmann, wie Anm. 32, S. 293.
 49 Bittmann, wie Anm. 32, S. 301.
 50 Rathert weist jedoch gleichzeitig auf Regers lebenslange Distanz zu Wagner hin 
und gleichzeitig auf Regers selbst geäußerte Nähe zu Brahms (der „Brahmsnebel“ 
sei ihm lieber als die „Gluthitze“ Wagners, s. Rathert, wie Anm. 46, S. 217, 223).
Regers dynamisches Tempo
205
Regers Vorstellung von musikalischen Verläufen, seine Formvorstel-
lung in diesem Satz, durchbricht also, so hatten wir eingangs gesagt, das 
gleichmäßige Raster von Metrum und Takt, welches noch der Musik 
des 18.  Jahrhunderts zugrundelag. Die grundlegende „Beschädigung des 
gleichmäßigen Taktflusses“ bringt eine Musik ohne gleichbleibenden Puls 
hervor. Reger hat aber auch Musik mit gleichbleibendem Puls geschrie-
ben. Gleich im folgenden Satz der Cellosonate op. 78 erklingt eine solche 
Musik: In den Vivacissimo überschriebenen Rahmenteilen des 2. Satzes gibt 
es keinerlei Tempoänderung, auch keine ritardandi und accelerandi. Wie 
ein Me tronom, wie eine tickende Uhr skandiert der Cellist das gleichblei-
bende Tempo (s. Notenbeispiel 7). Die verfließende Zeit wird in immer 
gleichen Abständen markiert, vermessen, und die Musik passt sich in dieses 
Korsett ein. Der denkbar größte Gegensatz besteht zwischen diesen zwei 
unterschiedlichen Arten von Musik: Die eine strömt ohne gleichbleibenden 
Puls in energetischen „Wellen“ dahin, der anderen unterliegt ein gleichblei-
bender Puls. Zwei gegensätzliche Arten musikalischer Zeit manifestieren 
sich hier: die dynamische Zeit des 1. Satzes und die ‚gemessene‘ Zeit des 
Vivacissimo im 2. Satz. Diese beiden unterschiedlichen Arten von musika-
lischer Zeit werden zuweilen mit Henri Bergsons Begriffen „temps durée“ 
und „temps espace“, „erlebte Zeit“ und „gemessene Zeit“, bezeichnet51; man 
könnte sie auch „subjektive“ und „objektive“ Zeit nennen oder „Zeit inne-
rer Vorgänge“ und „Zeit äußerer Vorgänge“. Beide Arten von Zeit sind 
Ausdruck einer linearen Zeiterfahrung, unterscheiden sich jedoch in einem 
wesentlichen Punkt voneinander: Erstere (die „subjektive“) eilt, zumal im 
accelerando, der „objektiven“ Zeit voraus oder läuft, zumal im ritardando, 
der „objektiven“ Zeit hinterher; Letztere (die „objektive“) vermisst die Zeit 
in gleichen Abständen, setzt sozusagen regelmäßige Markierungen in den 
Zeitfluss. Im Kopfsatz der Sonate und im Vivacissimo des 2. Satzes mani-
festieren sich also zwei unterschiedliche Arten von linearer Zeit: die wer-
tende, qualifizierende, subjektive Zeit und die gemessene, quantifizierende, 
objektive Zeit. Dass das flexible Tempo der Wellen-Konzeption im 1. Satz 
 51 Vgl. dazu vor allem Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Tübingen 
1949; Andres Briner, Der Wandel der Musik als Zeit-Kunst, Wien u. a. 1955; Jürgen 
Uhde und Renate Wieland, Denken und Spielen. Studien zu einer Theorie der musi-
kalischen Darstellung, Kassel u. a. 1988.
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eine subjektive Zeiterfahrung ausdrückt, zeigt sich mit nicht zu überbie-
tender Deutlichkeit im Mittelteil des 2. Satzes: Dort – wie auch in der 
Coda – kehrt Reger nämlich zum flexiblen Tempo zurück, greifbar nicht 
in notierter Agogik, sondern in der vielfach erscheinenden Vortragsbezeich-
nung espressivo, die die nicht-notierte übliche agogische Praxis impliziert. 
Das flexible Tempo ist expressiv – oder besser: Die Expressivität entsteht 
vor allem durch das dynamische Tempo. In der ‚gemessenen Zeit‘ des Viva-
cissimo zuvor fehlt dagegen die Bezeichnung espressivo vollständig.
Die objektive, ‚gemessene‘ Zeit erscheint bei Reger in Scherzosätzen, 
in Scherzando-Variationen innerhalb der Variationszyklen, auch in Cha-
rakterstücken52 mit Scherzando-Charakter (Humoresken etc.). An diesem 
Typus des Regerschen Scherzos kann man also Regers expressiven Satz 
gleichsam ex negativo studieren: Die Agogik, die in expressiven, von der 
Wellen-Konzeption geprägten Sätzen die formkonstituierende Funktion 
der Harmonik übernimmt, ist hier fehl am Platz. Beispielhaft sieht man 
das etwa im Vivace (Nr. 9) aus dem 1. Band der Sammlung „Aus meinem 
Tagebuch“ op. 82 für Klavier: Hier wird die nicht gewünschte Agogik aus-
drücklich als Verbot notiert: non ritardando! Dass in diesem Satztypus auch 
die „Wellen“ einer Terrassendynamik weichen, belegen die Verbotsbezeich-
nungen non diminuendo, non crescendo (s. Notenbeispiel 8).
Auch im Vivacissimo der Cellosonate op.  78 herrscht weitgehend Ter-
rassendynamik vor. Der Agogik und der Dynamik fällt im expressiven 
Satz Regers die Aufgabe zu, die Musik in deutliche hörbare Abschnitte zu 
gliedern (da die Harmonik diese Aufgabe nicht mehr erfüllt); im nicht-
expressiven Satz obliegt dies allein der Dynamik; und in gewissem Maße 
scheint auch die Harmonik ihre formbildende Funktion zurückzuerhalten, 
indem Reger im Vivacissimo häufiger als sonst kadenziert. Dennoch ist klar, 
dass sich mit diesem Satztypus keine langen Musikstücke komponieren las-
 52 Nach Christian Martin Schmidt spielen in Regers Charakterstücken drei Satzty-
pen eine herausragende Rolle; die Humoreske/Burletta/Burleske ist einer davon. 
Hier handelt es sich um durchweg sehr schnelle, humoristische Stücke. Die objek-
tive, ‚gemessene‘ Zeit scheint bei Reger vor allem an den Charakter des Humo-
ristischen, auch des Spukhaft-Unheimlichen gekoppelt zu sein; vgl. Christian 
Martin Schmidt, Von Satztypen Regerscher Charakterstücke, in: Neue Aspekte der 




Notenbeispiel 7: Max Reger, op. 78, 2. Satz, Beginn 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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sen, da die aus vielen kleinen schnellen Mosaikstücken bestehende Musik 
ohne die Unterstützung der Agogik und Harmonik nur schwer zu größeren 
Abschnitten zusammenzubinden ist. So dauert der 2. Satz der Sonate auch 
nur etwa knappe dreieinhalb Minuten (und das auch nur infolge des lang-
samen expressiven Mittelteils), während sich der 1. Satz über etwa neun 
Minuten ausdehnt.
Auch in der Musik Gustav Mahlers gibt es beide oben beschriebene 
Arten linearer Zeit: Die objektive, ‚gemessene‘ Zeit steht bei Mahler für den 
sinnlosen „Weltlauf“53 (etwa in den Wunderhorn-Liedern „Des Antonius 
zu Padua Fischpredigt“ und „Das irdische Leben“), die subjektive, ‚erlebte‘ 
Zeit dagegen für die Bereiche des Inneren. Diese Konnotation ergibt sich 
aus dem Text, aber sie entsteht auch in textlosen Kompositionen, und zwar 
dadurch, dass bei Mahler die beiden Arten von Zeit in Beziehung gesetzt 
werden: So wird in der Bearbeitung des Fischpredigt-Lieds in der 2. Sin-
fonie der „Weltlauf“ (mit Mahlers Worten das „unaufhörlich bewegte, nie 
ruhende […] Getriebe des Lebens“54) durch den katastrophenartigen Aus-
bruch unterbrochen, der – als ,inneres Ereignis‘ – Metrum und Takt und 
damit eben den Lauf der Außenwelt zum Erliegen bringt. Bei Reger hinge-
gen werden die unterschiedlichen Arten musikalischer Zeit nicht in solch 
narrativer Funktion eingesetzt.
Regers Tempomodifikationen in den Sonatensätzen etwa der Jahre 
1897/98 bis 1907/08 – Verursacher einer „Beschädigung des gleichmä-
ßigen Taktflusses“ – sind unseren Überlegungen zufolge aus Auffüh-
rungstraditionen erwachsen und verstehbar (man denke vor allem an 
die Tempo rücknahme des 2.  Themas); doch die formale Umwertung 
des 2. Themas im Kopfsatz der Cellosonate zeigte, dass unter der Hand 
Regers aus der Weiterführung einer Aufführungstradition etwas qualita-
tiv Neues entstand, eine Neukonzeption der Form als Abfolge von „Wel-
 53 Vgl. Theodor W. Adorno, Mahler. Eine musikalische Physiognomik, Frankfurt 1960, 
S. 14 f.
 54 So Mahler in einem Brief an Max Marschalk vom 26. März 1896, hier zitiert 
nach: Rudolf Stephan, Mahler. II.  Symphonie c-moll (Meisterwerke der Musik. 




Notenbeispiel 8: Max Reger, „Aus meinem Tagebuch“ op. 82, Band 1, Nr. 9 (Vivace), 
Ausschnitt, T. 42–61
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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len“. Die Tempomodifikationen sind Symptom dieser formalen Neukon-
zeption und damit einer kompositionsgeschichtlichen Neuorien tierung. 
Hatte die Agogik – die dynamisch-flexible Tempogestaltung – bei 
Czerny noch die Funktion, die durch Harmonik und Melodik erzeugte 
Form zu verdeutlichen, so tritt die Agogik bei Reger F o r m  b i l d e n d 
an die Stelle von Harmonik und Melodik, die diese Funktion in seiner 
Musik nicht mehr erfüllen können – man denke an Regers chromati-
sierte Harmonik und die „musikalische Prosa“ seiner Melodik. Waren 
Agogik und Dynamik bei Czerny akzidenziell, dienten also lediglich 
der Verdeutlichung der Form und mussten daher nicht notiert werden, 
so sind sie bei Reger substanziell: Agogik und Dynamik übernehmen die 
formbildende Funktion, die einst Harmonik und Melodik oblag, und 
müssen daher zwingend notiert werden! Die einstigen Vortragsbezeich-
nungen sind zum Formträger geworden.
Reger hat in den Werken zwischen 1897/98 und 1907/08 die – spä-
ter von Kurth auf Wagner zurückgeführte – Wellen-Konzeption auf die 
Kammermusik übertragen55; die Umrisse der Sonatenform sind zwar noch 
sichtbar, werden aber überformt durch die „Welle“56. Die energetische „Wel-
lenanalyse“ Ernst Kurths wird dem psychischen, um nicht zu sagen: trieb-
haften Urgrund der Reger’schen Musik dieser Zeit eher gerecht als eine 
an Brahms entwickelte motivisch-thematische Analyse einer diskursiven 
Sonatenform. Ähnlich schien auch Reger selbst zu denken, als er schrieb:
Nun: ein größeres Märchen wie das Märchen von der musikalischen Form 
ist der Welt noch nicht aufgebunden worden. Musik ist etwas so Abstrak-
tes, das sich nie u. nimmer in Formen zwingen läßt, ebenso wenig wie das 
Seelenleben eines Menschen.57
 55 Bereits Schönberg stellte fest, dass Regers Musik dadurch „reich und neu“ sei, dass 
er „Wagners Errungenschaften auf dem Gebiete der Harmonik auf absolute Musik 
anwendete“; s. Arnold Schönberg, Die formbildenden Tendenzen der Harmonie, aus 
dem Englischen übertragen von Erwin Stein, Mainz 1954, S. 99.
 56 So auch Kurth über Bruckner, s. wie Anm. 33, S. 34.
 57 Brief Regers an Alexander Wilhelm Gottschalg vom 3. Dezember 1899, abgedruckt 
in: Der junge Reger. Briefe und Dokumente vor 1900, hrsg. von Susanne Popp, Wies-
baden 2000, S. 473.
